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vignon  a  possédé  une  véritable  école  de  peinture 
au  xvne  et  au  xvm°  siècle.  Fondée  par  Nicolas 
Mignard,  continuée  par  les  membres  de  la  dy¬ 
nastie  des  Parrocel  qui  restèrent  dans  la  ville 
des  papes,  cette  école  prend  fin,  au  moment  de 
la  Révolution,  avec  Philippe  Sauvan,  qui  avait 
été  l’élève  de  Pierre  Parrocel.  Il  y  a  ici  cette 
unité  de  méthode,  cette  similitude  de  procédés, 
cet  ensemble  d’œuvres  produites  sous  une  in¬ 
fluence  identique,  qui  mérite  le  nom  d’école,  école  modeste  si  l’on  veut, 
très  modeste  même  si  l’on  y  tient,  mais  école  quand  même.  Celle-ci  a 
rempli  de  ses  œuvres  presque  toutes  les  églises  du  Comtat  et  des  pays 
circonvoisins  ;  autrefois  beaucoup  trop  admirée,  —  au  commencement  du 
xixe  siècle  on  aurait  préféré  une  toile  médiocre  de  Mignard  ou  de  Parrocel 
à  un  beau  panneau  de  Froment  ou  de  Charonton,  —  cette  école  est  aujour¬ 
d’hui  tombée  très  bas  dans  l’estime  des  amateurs,  trop  bas  peut-être, 
comme  il  arrive  toujours  sous  l’influence  des  fluctuations  de  l’opinion,  et 
c’est  à  peine  si  l’on  conserve  encore  de  nos  jours  quelque  estime  à  Nicolas 
Mignard  comme  peintre  de  portraits.  Elle  procède  en  ligne  directe  de 
l’école  bolonaise,  dont  les  Carrache  furent  les  plus  illustres  représentants; 
à  prendre  ses  modèles  en  Italie,  comme  c’était  alors  l’usage  universel,  elle 
aurait  pu  faire  un  choix  plus  judicieux. 
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Mais  il  11c  s’agit  évidemment  ni  des  Mignard,  ni  des  Parrocel,  encore 
moins  de  Philippe  Sauvan,  quand  on  parle  aujourd’hui  de  l’école  de 
peinture  d’Avignon;  il  n’est  pas  même  question  de  Simon  de  Châlons, 
qui,  au  commencement  du  xviu  siècle,  jouit  dans  le  Comtat  d’une  réputation 
considérable  et  y  obtint  un  grand  nombre  de  commandes.  Sa  gloire  fut 
de  longue  durée,  et  il  faut  arriver  jusqu’à  ees  dernières  années  pour  en 
voir  pâlir  les  rayons1.  Au  cours  des  visites  pastorales  des  xvii°  et  xviiP 
siècles,  les  chanoines  et  les  prieurs  ont  soin  d’informer  leur  évêque  qu’ils 
possèdent  un  tableau  de  Simon  de  Châlons,  qui,  disent-ils  généralement, 
est  fort  beau,  quoique  ancien.  Ces  manifestations  de  l’opinion  publique 
sont  curieuses  à  noter.  Après  la  Révolution,  au  moment  où  un  grand  nombre 
d’œuvres  picturales  étaient  entassées  dans  les  magasins  de  l’État  ou  des 
marchands  d’antiquités,  Simon  de  Châlons  seul,  parmi  les  auteurs  de 
tableaux  sur  bois,  obtint  quelque  estime,  et,  tandis  que  la  plupart  des 
autres  panneaux,  dont  quelques-uns  étaient  de  purs  chefs-d’œuvre,  furent 
détruits,  ceux  de  Simon  de  Châlons,  au  contraire,  furent  sauvegardés  et 
mis  en  bonne  place.  Ils  durent  cet  honneur,  d’abord  au  goût  du  temps,  cela 
va  sans  dire,  et  ensuite  à  leur  merveilleuse  conservation. 

Quelquefois  imitateur  et  même  plagiaire  de  Raphaël,  Simon  de  Chà- 
lons  produit  en  général  des  œuvres  qui  ont  une  grande  ressemblance  avec 
les  tableaux  des  Flamands,  ses  contemporains.  C’est  un  italo-flainand, 
d’où  la  mésestisme  qui  l’atteint  et  qui  n’ira  certainement  pas  en  décrois¬ 
sant,  si  les  tendances  justement  en  honneur  de  nos  jours  augmentent 
encore.  Il  fut  de  son  temps,  et  son  temps  l’entraînait  malgré  lui  vers  cette 
Renaissance  qui  fut  —  on  commence  à  le  reconnaître  aujourd’hui  —  la 
mort  du  génie  et  de  l’art  français. 

Quand  donc  on  parle  d’école  de  peinture  avignonnaise,  on  veut  remon¬ 
ter  au-delà,  en  plein  moyen  âge.  Y  a-t-il  eu  une  école  de  peinture  à 
Avignon  au  moyen  âge  ?  C’est  ce  que  nous  nous  proposons  d’examiner. 

M.  Ronouvier  semble  prétendre  qu’il  y  en  eut  une,  lorsqu’il  affirme 
qu’on  disait  à  cette  époque  les  peintres  d' Avignon,  comme  on  disait  aussi 


1.  Il  y  a  une  vingtaine  d’années  une  discussion  assez  vive  s’engagea  dans  la  presse  avignonnaise, 
entre  un  peintre  et  un  érudit  amateur  d’art,  sur  la  question  de  savoir  si  un  tableau  de  Simon 
de  Châlons,  qui  appartient  à  l’église  Saint-Pierre  d’Avignon,  était  vraiment  de  ce  peintre  ou  de 
Raphaël. 
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les  architectes  de  Narbonne  et  les  émailleurs  de  Limoges.  Il  semblerait 
même,  s’il  fallait  prendre  ces  dictons  à  la  lettre,  que  l’école  d’Avignon 
aurait  produit  les  oeuvres 
les  plus  remarquables  de 
France  dans  l’art  pictural 
du  moyen  âge.  Ceci  mé¬ 
riterait  confirmation  avec 
solides  preuves  à  l’appui. 

Mais  d’abord,  de  quel 
moyen  âge  s’agit-il? 

M.  Renouvier  a  complè¬ 
tement  négligé  de  nous 
le  dire,  il  a  également 
oublié  de  nous  apprendre 
où  il  avait  lu  ce  dicton. 

Est-il  question  de  la  pé¬ 
riode  antérieure  à  la  ve¬ 
nue  des  papes  dans  le 
Comtat?  Peut-être.  Seu¬ 
lement  il  est  fort  difficile, 
je  dirai  volontiers  impos¬ 
sible,  de  contrôler  la  va¬ 
leur  de  ce  jugement  de 
nos  ancêtres  et  de  se  for¬ 
mer  une  opinion,  parce 
qu’il  n’existe  de  ces 
peintres  aucune  œuvre 
vraiment  certaine  qui 
puisse  servir  de  base  à 

une  comparaison.  Dans  les  anciennes  chartes,  il  est  quelquefois  question 
d’actes  passés  dans  la  chambre  peinte  du  palais  épiscopal,  dans  la  salle 
peinte  de  la  prévôté  ;  mais  rien  ne  prouve  que  ces  appartements  fussent 
décorés  de  motifs  à  personnages  et  qu’on  eût  orné  leurs  parois  de  sujets 
historiques  ou  religieux. 

Dans  un  manuscrit  de  la  bibliothèque  de  Carpentras,  Peiresc  a  repro- 


Cliché  Vareilles. 


Saint  Christophe 

Peinture  de  la  tour  Fcrrandc,  côté  ouest. 
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duit  les  armoiries  peintes  sur  les  murs  de  la  salle  d’audience  de  la  maison 
du  viguier  d’Avignon.  Giberti,  dans  son  histoire  manuscrite  de  la  ville  de 
Pernes  (Vaucluse),  nous  raconte  que,  de  son  temps,  au  milieu  du  xvm°  siècle, 
on  découvrit,  à  Pernes  même,  un  vaste  appartement  recouvert  d’armoiries, 
dans  une  maison  très  ancienne  du  pays.  Mais,  ni  Giberti,  ni  Peiresc  ne 
parlent  de  sujets  à  personnages,  et  ils  n’auraient  pas  manqué  de  le  faire, 
s’ils  en  avaient  vu.  M.  Achard,  autrefois  archiviste  du  département  de 
Vaucluse,  qui  s’est  occupé  le  premier,  et  avec  succès,  de  l’histoire  de 
l’art  à  Avignon,  avait  découvert  le  texte,  malheureusement  incomplet,  d’un 
procès  entre  les  chanoines  de  la  métropole  d’Avignon  et  ceux  de  Saint- 
Ruf,  de  la  même  ville,  vers  la  fin  du  xnc  siècle,  à  propos  d’un  artiste 
habile,  ravi  par  les  premiers  aux  derniers.  Mais  il  ne  reste  aucune  œuvre 
authentique  des  artistes  ni  des  ouvriers  d’art  de  la  métropole  et  de  Saint- 
Ruf;  on  ne  peut,  en  conséquence,  formuler  sur  eux  aucun  jugement. 

Dans  toute  la  région  avignonnaise,  je  ne  connais  que  les  peintures  de 
la  tour  Ferrande,  de  Pernes,  qui  soient  antérieures  au  séjour  des  papes  à 
Avignon  et  qui  méritent  une  description  spéciale,  d’autant  mieux  qu’elles 
n’ont  jamais  été  étudiées,  ni  même  signalées  au  grand  public.  Elles 
décorent  le  troisième  étage  d’une  de  ces  anciennes  tours  seigneuriales,  qui 
servaient,  dans  le  Midi,  d’habitation  et  de  défense  aux  grandes  familles 
du  pays,  dans  l’intérieur  même  des  villes  et  des  villages. 

Au  sommet  de  l’escalier  qui  donne  accès  à  la  pièce  décorée,  on  voit 
une  Vierge  tenant  l’Enfant-Jésus  accompagnée  de  deux  saints.  L’appar¬ 
tement  est  peint  du  haut  en  bas,  sans  trop  de  symétrie,  et  l’artiste  y  a 
représenté,  en  général,  des  scènes  de  tournois  et  de  batailles;  l’ensemble 
est  presque  effacé  par  le  temps,  la  plupart  des  inscriptions  qui  auraient 
aidé  à  déchiffrer  les  sujets  sont  en  partie  illisibles. 

Voici  la  description  aussi  exacte  que  possible  de  ces  peintures  : 

Du  côté  du  couchant  et  en  bas,  nue  ouverture  à  arc  surbaissé,  dans 
laquelle  on  a  encastré  une  fenêtre  géminée  surmontée  d’un  quadrilobe 
dans  le  style  du  xiv°  siècle.  Cette  fenêtre  a  été  ajoutée  postérieurement  à 
la  construction  et  à  la  décoration;  depuis,  le  tout  a  été  aveuglé;  à  droite, 
un  saint  Christophe  portant  l’Enfant-Jésus;  à  gauche,  un  roi  remettant 
un  rouleau  de  parchemin  à  un  prince  accompagné  d’une  foule,  et,  tout  à 
fait  à  gauche,  une  reine  (?).  Au-dessus,  un  combat  de  deux  guerriers,  l’un 


Ekguerrand  Charonton.  —  La  Sainte  Cité 
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blanc  et  l’autre  nègre.  Celui-ci  nommé  Iaiar  est  désarçonné  par  un  coup 
de  lance  ;  les  caparaçons  du  cheval  du  vainqueur  sont  d'argent  au  lion 
de  sable ,  à  la  bordure  crénelée  de  même.  A  droite,  tout  à  fait  au  coin, 
derrière  le  chevalier,  une  forteresse  qui  laisse  apercevoir,  à  travers  ses 
créneaux,  la  tète  de  quatre  personnages,  porte  le  nom  d 'Aurega;  à  l’autre 
extrémité,  également  une  forteresse  qui  s’appelle  Paris. 

Au  midi,  tout  à  fait  en  bas,  des  draperies  jaunes  et  rouges  dans  le 
style  gothique  ;  plus  haut,  à  droite,  un  jeune  homme  à  cheval,  sans  casque, 
tient  une  fleur  à  la  main  ;  il  paraît  faire  partie  de  la  scène  peinte  sur  le 
côté  couchant  ;  au  centre,  entre  deux  palmiers,  un  autre  combat  singulier 
de  deux  guerriers  habillés  de  jaune.  Un  des  chevaliers  enfonce  sa  lance 
dans  le  cou  de  son  ennemi,  qui  tombe  blessé  à  mort  ;  le  cheval  de  droite 
caparaçonné  de  rouge,  celui  de  gauche  de  rouge  et  de  jaune  ;  à  gauche,  le 
sujet  représenté  est  tellement  détérioré  qu’il  reste  indéchiffrable.  Au- 
dessus,  formant  une  sorte  de  séparation  avec  les  tableaux  inférieurs,  un 
carrelage  rouge  et  jaune  pointillé  et  une  cimaise  ;  tout  à  fait  au  sommet, 
tenant  tout  le  côté  de  la  pièce,  un  grand  combat  de  cavaliers  armés  de 
lances;  du  côté  droit,  les  caparaçons  des  chevaux  sont  tous  rouges  et  jaunes. 

Au  levant,  au  centre,  une  fenêtre,  la  seule  qui  donne  actuellement  du 
jour  à  la  pièce;  à  droite,  deux  personnages  debout,  deux  femmes,  à  ce  qu’il 
semble;  à  gauche,  la  montée  de  l’escalier  à  l’étage  supérieur  ;  au-dessus, 
tenant  tout  le  panneau  de  gauche,  un  campement  ;  à  droite,  divers  per¬ 
sonnages,  en  mauvais  état  comme  tout  le  côté  sud. 

Le  côté  nord  a  été  fortement  endommagé  par  la  construction  récente 
d’une  cheminée  ;  à  peine  si  l’on  peut  voir  un  roi  à  gauche,  un  arbalétrier 
à  droite,  et,  plus  à  droite  encore,  un  palefrenier.  Ce  dernier  motif  déborde 
un  peu  et  se  continue  sur  la  montée  d’escalier,  où  l’on  voit  un  valet  habillé 
partie  jaune  et  rouge,  qui  conduit  des  chevaux. 

Le  sujet  le  plus  intéressant  et  l’un  des  mieux  conservés  est  celui  qui 
est  peint  à  la  suite,  sur  le  côté  nord  de  la  montée  d’escalier.  Il  représente 
le  pape  Clément  IV,  accompagné  de  cardinaux,  remettant  une  bulle  plombée 
à  Charles  Ier,  roi  de  Sicile.  Il  permet  de  donner  une  date  à  peu  près  cer¬ 
taine  à  toutes  ces  peintures,  qui  sont  sûrement  de  la  même  époque  et  de 
la  même  main. 

En  effet,  ce  fut  le  6  janvier  12GG  que  le  pape  Clément  IV  donna  l  in- 
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vestiture  du  royaume  de  Sicile  à  Charles  d’Anjou,  frère  de  saint  Louis. 
Le  Comtat  Venaissin,  dont  Pernes  était  la  capitale  civile,  cessa  d’être  sous 
la  domination  du  roi  de  France  à  partir  de  1274.  A  cette  époque  le  pape 
y  nomma  un  recteur,  chargé  de  la  direction  des  alfaires.  Le  premier  fut 
Guillaume  de  Villaret,  grand  prieur  de  Saint-Gilles,  plus  tard  grand  maître 
de  l’ordre  de  Saint-Jean  de  Jérusalem.  C’est  donc  entre  1 2(36  et  1274  que 
furent  exécutées  les  peintures  murales  de  la  tour  Ferrande. 

Il  serait  assurément  fort  intéressant  de  savoir  par  qui  elles  furent 
commandées,  mais  je  n’ai  aucune  donnée  sur  ce  point.  Ce  ne  fut  pas,  appa¬ 
remment,  par  le  représentant  du  pouvoir  central,  c’est-à-dire  le  sénéchal; 
sa  résidence,  qui  devint  plus  tard  celle  des  recteurs,  était  le  château  de 
Pernes,  situé  sur  la  colline  qui  domine  la  ville  et  se  trouvait  à  quelque 
distance  de  la  tour  Ferrande. 

Les  peintures  murales  de  celle  tour  ont  été  classées  depuis  peu  comme 
monument  historique  ;  elles  sont  évidemment  fort  intéressantes  et  méritent  la 
sollicitude  des  pouvoirs  publics.  Sont-elles  d’une  grande  valeur  artistique  ? 
Valent-elles  les  œuvres  des  miniaturistes,  leurs  contemporains  ?  Evidem¬ 
ment  non.  Valent-elles  assez  pour  justifier  la  réputation  qu’avaient,  paraît-il, 
les  peintres  avignonnais?  Sont-elles,  d’ailleurs,  d’un  peintre  de  cette  école? 
On  n’en  sait  rien  et  ce  n’est  pas  le  cas  de  dire  :  ab  uno  disce  o/unes. 

Pourrait-on  dire  qu’une  école  de  peinture  a  existé  à  Avignon  pendant 
le  séjour  des  papes?  Ici,  les  documents  ne  manquent  pas  et,  si  la  plupart 
des  œuvres  ont  disparu,  quelques-unes  du  moins  subsistent  encore.  On 
comprendrait  sans  peine,  d’ailleurs,  qu’à  ce  moment  Avignon  ait  formé 
une  véritable  école.  Elle  était,  par  le  fait  des  circonstances,  la  capitale  du 
monde  et  l’univers  entier  rayonnait  autour  d’elle.  Les  rois,  les  empereurs, 
les  princes  de  toutes  les  nations  de  l’Europe  venaient  journellement  la 
visiter.  Cependant,  il  n’est  pas  prouvé  qu’il  y  ait  eu  alors  un  art  pictural 
qui  ait  pris  sa  racine  et  son  inspiration  dans  la  région  même,  qui  ait  eu 
vraiment  une  origine,  je  ne  dirai  pas  comtadine  ou  provençale,  mais 
même  française.  J’ignore  pour  quels  motifs  des  papes,  français  d  origine, 
qui  eurent  des  Français  de  France  pour  architectes  de  leur  colossal  palais 
d’Avignon  et  des  demeures  princières  qu’ils  firent  bâtir  à  Sorgues,  à 
Villeneuve,  à  Montpellier,  etc.,  qui  firent  construire  ou  réparer  en  Italie 
et  à  Rome  même  des  palais  et  des  églises  par  des  architectes  français, 
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n’employèrent  jamais,  pour  diriger  la  décoration  de  ces  mômes  édifices, 
que  des  artistes  italiens.  Jean  XXII  fit  seul  exception  à  cette  règle  ;  mal¬ 
heureusement,  il  ne  reste  rien  des  œuvres  des  peintres  de  son  époque. 
Son  palais  fut,  en  effet,  trouvé  trop  petit  par  son  successeur  et  démoli  à 
peu  près  de  fond  en 
comble.  On  dirait  que  la 
destinée  s’acharne  avec 
opiniâtreté  contre  les 
peintres  primitifs  de  la 
France.  Ils  n’ont  pas  eu 
d’historiens  jusqu’à  nos 
jours  ;  ils  ont  été  méprisés 
depuis  la  Renaissance , 
si  bien  que  leurs  compa¬ 
triotes  eux -mêmes  ont 
travaillé  avec  un  ensemble 
stupide  à  détruire  leurs 
œuvres  et  à  nier  leur  gé¬ 
nie.  Un  pape  d’Avignon 
les  occupe  à  décorer  son 
palais;  à  peine  achevé, ce 
palais  est  démoli  et  les 
successeurs  de  Jean  XXII 
ne  songent  qu’à  des  ar¬ 
tistes  italiens  ! 

Les  travaux  appro¬ 
fondis  de  M.  Maurice 
Faucon,  les  inn<  nnbrahles 
brochures  de  M.  Miintz,  le  beau  livre  du  F.  Ehrle  sur  la  Bibliothèque 
pontificale,  ont  fait  connaître  un  grand  nombre  d’artistes  du  temps  que  les 
Avignonnais  appellent  la  période  pontificale.  Aucun  de  ceux  qui  dirigeaient 
l’œuvre  de  la  décoration  du  palais  ou  des  autres  édifices  construits  par 
les  papes  ne  porte  un  nom  avignonnais  ou  même  français,  exception  faite 
toutefois  pour  les  miniaturistes1.  Le  lieu  de  naissance  des  peintres  serait 

1.  Une  étude  sur  les  enlumineurs  d'Avignon  au  xiv°  siècle  serait  assurément  fort  intéressante, 


Cliché  Vareilles. 

Clément  IV  et  Chaules  d’Anjou 
Peinture  de  la  tour  Ferrande,  montée  de  l'escalier,  côté  nord. 
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en  somme  de  peu  d’importance.  Si  les  artistes  auxquels  s’adressaient  les 
papes  d’Avignon  et  les  nombreux  et  riches  clients  qui  formaient  leur  suite 
habituelle,  cardinaux,  évêques,  chefs  d’ordre,  banquiers,  avaient  produit 
des  œuvres  originales,  ayant  un  caractère  spécial,  une  technique  différente 
des  autres  œuvres  contemporaines,  on  pourrait  parler  encore  de  l’école 
de  peinture  d’Avignon,  même  au  cas  où  on  n’y  trouverait  aucun  Avi- 
gnonnais. 

En  est-il  ainsi  ?  Il  faudrait  beaucoup  de  chauvinisme  et  bien  peu  de 
clairvoyance  pour  oser  l’aUirmer  catégoriquement.  Qu’on  examine  les  pein¬ 
tures  du  porche  de  la  métropole,  celles  des  deux  chapelles  de  la  tour  Saint- 
Jean  du  Palais  des  papes,  ou  encore  celles  de  la  chapelle  d’innocent  VI  à 
la  chartreuse  de  Villeneuve,  il  semble  impossible  d’y  voir  autre  chose  que 
l’expression  plus  ou  moins  habile  de  l’art  italien  à  cette  époque  ;  tout 
paraît  dériver  de  Giotto  et  de  ses  élèves.  Quelques  prophètes  ou  apôtres 
de  la  voûte  de  la  grande  chapelle  du  palais  et  de  la  chapelle  d’innocent  VI, 
la  Crucifixion  de  cette  même  chapelle,  donnent  seuls  l’impression  d’une 
influence  plus  française.  Cependant,  je  n’oserais  risquer  cette  opinion  que 
d’une  façon  fort  peu  affirmative  et  je  serais  bien  aise  d’avoir  l’avis  de 
juges  plus  compétents  que  moi.  Donc,  pas  d’école  avignonnaise  de  pein¬ 
ture  pendant  la  période  pontificale. 

Reste  le  long  espace  de  temps  qui  va  du  départ  de  Pierre  de  Luna 
(Benoît  XIII)  au  commencement  de  la  Renaissance,  c’est-à-dire  le  xve  siècle. 
Malgré  le  retour  des  papes  à  Rome,  les  clients  ne  manquaient  pas  alors  à 
Avignon.  Un  grand  nombre  de  marchands  et  de  banquiers,  venus  avec  les 
souverains  pontifes,  y  étaient  demeurés;  les  cardinaux  Alain  de  Coëtivy, 
Pierre  de  Poix,  Julien  de  la  Rovère,  y  gouvernèrent  successivement  comme 
évêques  ou  comme  légats  ;  le  roi  René  y  avait  une  maison  prineiêre  qu’il 
lit  princièrement  décorer;  un  certain  nombre  d’évêques  et  d’abbés  y  élurent 
domicile;  aussi  bien  les  peintres  y  abondaient.  Au  cours  de  recherches 
faites  chez  les  notaires  d’Avignon  et  dont  les  résultats  partiels  ont  été 
publiés  en  1889,  j’ai  relevé  une  centaine  de  noms  de  peintres,  de  peintres- 
verriers  ou  d’enlumineurs,  occupés  à  Avignon  pendant  le  xv1'  siècle,  et  je 
suis  certainement  loin  de  les  avoir  tous  signalés.  En  première  ligne,  il 

mais  les  éléments  nécessaires  pour  donner  une  vue  d’ensemble  et  formuler  une  opinion  solide  font 
à  peu  près  complètement  défaut. 
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faut  citer  Nicolas  Froment  et  Engnerrand  Charonton,  maintenant  célèbres 
pour  être  les  auteurs  incontestables,  l’un  du  Buisson  ardent  de  la  cathé¬ 
drale  d’Aix,  l’autre  de  la  Sainte  Cité  du  musée  de  Villeneuve,  deux  oeuvres 
absolument  remarquables,  admirées  aujourd’hui  de  tous  ceux  qui  s’inté¬ 
ressent  à  l’histoire  de  l’art  et  ont  dans  l’àme  le  sentiment  du  beau.  A  côté 
d’eux,  peut-être  même  au-dessus  d’eux,  il  faut  nommer  Pierre  de  la  Barre, 
les  Dombéti,  les  Grabuséti,  Jean  Changenet,  Jean  G  rassi,  Martin  Pacaud, 
Armand  Tavernery,  et  surtout  Pierre  Villate.  Si  on  en  juge  par  le  nombre 
et  par  la  qualité  de  leurs  clients,  ce  dernier  surtout  mérite,  je  crois,  une 
place  ti  part. 

Presque  toutes  leurs  oeuvres  ont  été  détruites  ou  perdues,  les  unes 
mises  au  rancart  sous  le  règne  de  Louis  XIV,  à  l’époque  de  ces  grandes 
décorations  en  bois  doré,  qui  ont  entraîné  la  perte  de  tant  de  chefs- 
d’œuvre,  ou  entassées,  au  moment  delà  Révolution,  dans  les  dépôts  publics, 
d’où  elles  sont  sorties  pour  aller  au  feu  ;  les  autres  ont  été  perdues  par  ceux-là 
même  qui  en  avaient  la  garde,  mais  n’avaient  pas  l’éducation  artistique 
nécessaire  pour  les  estimer  à  leur  juste  valeur,  à  une  époque  surtout  où 
la  mode,  cette  ridicule  et  malfaisante  souveraine,  n’était  pas  favorable 
à  ces  merveilles  d’un  autre  temps.  Quelques-unes  enfin  brillent  dans  les 
galeries  publiques  et  les  collections  particulières  sous  des  noms  d’em¬ 
prunt. 

Il  en  est  cependant  —  en  petit  nombre,  hélas  !  —  qui  ont  échappé  comme 
par  miracle  à  ces  diverses  causes  de  destruction,  et  Paris  a  pu  cette  année, 
grâce  à  l’Exposition  des  Primitifs  français,  en  admirer  quelques-unes  : 
le  Buisson  ardent  et  la  Sainte  Cité ,  déjà  nommés;  le  Saint  Siffrein,  du 
grand  séminaire  d’Avignon;  l’étonnante  Pietà,  du  musée  de  Villeneuve; 
l'Enfant- Jésus  adoré  par  un  chevalier  et  un  évêque;  le  Portrait  du  bien¬ 
heureux  Pierre  de  Luxembourg  ;  /'  Annonciation  et  le  Saint  Michel  terras¬ 
sant  le  démon ,  peints  sur  les  deux  côtés  du  même  panneau,  ces  trois 
derniers  du  musée  d’Avignon  ;  la  troublante  et  remarquable  Annonciation , 
de  l’église  de  la  Madeleine  d’Aix,  y  occupèrent  un  rang  fort  honorable  et  y 
étaient  venues  du  midi  de  la  France.  En  outre,  plusieurs  autres  tableaux, 
d’origine  avignonnaise  ou  provençale,  arrivés  de  divers  côtés,  figurèrent 
aussi  à  cette  exposition.  A  citer  plus  spécialement  :  la  Résurrection  de 
Lazare,  de  M.  von  KaufTman,  de  Berlin,  et  le  diptyque  du  Louvre  repré- 
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sentant  le  roi  René  et  sa  femme  Jeanne  de  Laval,  connu  sous  le  nom  de 
Diptyque  de  Matheron,  probablement  parce  qu’il  avait  appartenu  à  Jean  de 
Matheron,  secrétaire  et  ami  du  bon  roi  provençal. 

D’autres  peintures  cependant,  malgré  l’attrait  de  cette  exposition, 
sont  restées  en  province,  soit  parce  qu’elles  étaient  dans  un  état  trop 
lamentable,  soit  parce  que  leurs  propriétaires  ont  hésité  à  leur  permettre 
un  aussi  long  et  si  périlleux  voyage.  Parmi  ces  dernières,  une  des  plus 
remarquables,  je  dirai  même  sans  hésitation  la  plus  remarquable,  est  le 
Retable  de  Bon /.bon. 

Ce  village  des  Bouches-du-Rhône  faisait  autrefois  partie  du  diocèse 
d’Avignon  ;  depuis  le  milieu  du  xve  siècle,  le  prieuré  de  Saint-Marcellin, 
et  par  conséquent  la  paroisse  de  Boulbon,  étaient  sous  la  juridiction  spi¬ 
rituelle  et  temporelle  du  chapitre  de  Saint-Agrieol  d’Avignon.  Ces  petits 
détails  ont  leur  importance.  Jusqu’en  1882,  le  retable,  hier  inconnu,  décorait 
l’autel  principal  de  la  vieille  église  de  Saint-Marcellin  ;  il  a  été  placé 
depuis  lors  dans  une  des  sacristies  de  la  nouvelle  église. 

De  forme  légèrement  cintrée  en  haut,  il  mesure  2m20  de  large  sur 
P" 00  de  haut,  à  sa  plus  grande  dimension;  il  est  peint  sur  bois  recou¬ 
vert  d’une  légère  préparation  et  de  bandes  d’étoffes  de  trois  ou  quatre 
centimètres  sur  les  joints  du  bois.  Il  représente  le  mystère  de  la  Résur¬ 
rection,  quoique  d’une  singulière  façon  et  sans  aucun  rapport  avec  la 
manière  habituelle  dont  ce  sujet  est  conçu  et  exécuté.  Ici,  point  de  gardes 
épouvantés,  point  d’anges  soulevant  la  pierre,  mais  seulement,  au  centre 
du  tableau,  Jésus-Christ  debout  dans  son  tombeau,  d’où  les  jambes  émergent 
à  la  hauteur  des  genoux  ;  les  mains  jointes  et  le  côté  ouvert  portent  les  stig¬ 
mates  de  la  Passion  et  ruissellent  encore  de  sang;  à  gauche,  paraissant 
sortir  d’une  fenêtre,  la  tête  de  Dieu  le  Père,  jetant  sur  son  divin  Fils  un  regard 
de  tendresse;  entre  les  deux,  engendré  par  des  rayons  qui  s’échappent  mu¬ 
tuellement  de  leurs  lèvres,  la  colombe,  image  du  Saint-Esprit,  dont  les  ailes 
atteignent  les  lèvres  du  Père  et  du  Fils;  plus  à  gauche  encore,  presque  à  la 
même  hauteur,  un  personnage  nimbé,  revêtu  d’une  chape  à  grands  ramages, 
sur  les  orfrois  de  laquelle  on  aperçoit  l’image  de  saint  André  :  il  tient  de  sa 
main  droite  gantée  une  croix  épiscopale  et  pose  l’autre  main  sur  la  tête 
du  donateur  à  genoux  à  ses  pieds.  Celui-ci  est  complètement  enveloppé 
d’une  robe  d’un  blanc  sale,  d’où  sortie  col  cramoisi  du  vêtement  de  dessous; 
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devant  lui,  à  ses  pieds,  posés  sur  le  couvercle  du  tombeau,  un  bonnet 
rouge  de  docteur;  de  ses  lèvres  sortent  ces  paroles,  écrites  en  caractères 
gothiques  :  Salvator  mundi ,  miserere  nostri.  Au-dessus,  entre  les  lèvres 
de  l’évêque  et  l'image  de  la  Trinité,  on  lit  cette  inscription,  écrite  avec  les 
mêmes  caractères  :  Hee  est  ficles  nostra.  Tout  le  côté  droit  du  tableau  est 
occupé  par  les  divers  instruments  de  la  Passion  :  la  colonne,  les  fouets, 
les  verges,  l’éponge,  la  lance,  une  lampe,  la  main  qui  frappa  Jésus,  des- 


Cliché  Vareilles 


L  a  Crucifixion 

(Chapelle  d’Innoccnl  111,  à  la  Chartreuse  de  Villeneuve). 


sinés  et  peints  avec  une  précision  extraordinaire.  D’un  même  côté,  presque 
à  l’angle  d’en  bas,  sur  trois  demi-cercles  posés  2  et  1,  comme  les  copeaux 
héraldiques,  debout  sur  une  patte  se  tient  une  cigogne.  De  l’autre  côté, 
au-dessous  du  donateur,  les  mêmes  copeaux  (sans  la  cigogne),  qu  un  auteur 
a  pris  pour  le  pince-nez  (sic)  du  personnage. 

Au  fond  du  tableau,  un  mur  contre  lequel  est  appuyée  la  croix,  sur¬ 
montée  de  l’inscription  traditionnelle  :  I.N.R.I.;  tout  à  fait  à  gauche,  sur 
une  bande  étroite,  on  entrevoit  un  pan  d’horizon,  un  clocher  et  quelques 
personnages,  dont  l’un  est  occupé  à  tirer  de  l’eau  d’un  puits. 

Le  retable  de  Boulbon  a  été  retouché,  je  ne  sais  à  quelle  époque,  mais 
fort  probablement  au  xvi°  siècle,  s’il  faut  en  juger  par  les  caractères  de 


•20 


I/EGOLE  A  V I G  N  O  N  N  A I  S  E  DE  PEINTURE 


l’inscription  ajoutée  par  le  peintre  qui  le  remania.  Grâce  à  Dieu,  le 
barbouilleur  chargé  d’accommocler  ce  chef-d’œuvre  ne  toucha  pas  aux 
figures;  il  se  contenta  d’ajouter  à  côté  de  la  tête  du  saint  évêque  (saint 
Agricol)  :  Agricol..,  elles  armes  du  chapitre  de  cette  église  d’Avignon, 

d’azur  à  la  cigogne  de . tenant  à  son  bec  un  serpent ,  et  de  l’autre  côté  les 

armes  de  Jean  XXII. 

L’origine  de  ces  retouches  vaut  la  peine  d’être  racontée,  d’autant 
mieux  qu’elle  détruira  une  légende  déjà  ancienne,  consignée  dans  les 
guides  de  touristes,  qui  veulent  voir  dans  la  figure  du  donateur  un 
portrait  authentique  du  pape  Jean  XXII. 

M.  de  Gaucourt,  s’inspirant  de  cette  légende,  lut  au  congrès  scienti¬ 
fique  de  France,  tenu  à  Montpellier  en  1868,  un  mémoire  où  il  tente 
d’établir  cette  thèse  et  en  donne  les  raisons  les  plus  singulières.  Sachons- 
lui  gré  cependant  d’avoir  signalé  à  l'attention  publique  ce  chef-d’œuvre 
qu’est  le  retable  de  Boni  bon.  Voici  d’ailleurs  quelques  lignes  de  la  raris¬ 
sime  brochure  qu’il  publia  à  Montpellier  en  1871,  à  la  suite  du  congrès  : 
«  En  examinant  ce  tableau,  il  est  impossible  de  n’y  pas  reconnaître  le  pape 
Jean  XXII  (second  pape  d’Avignon,  de  1316  à  1334),  se  mettant  sous  la 
protection  de  saint  Agricol,  évêque  et  patron  d’Avignon.  La  question  est 
de  savoir  à  quelle  époque  appartient  ce  tableau.  Est-il  contemporain  de 
Jean  XXII,  ou  est-il  postérieur?  Si  ce  tableau  était  postérieur,  le  pape 
n’aurait  pas  été  représenté  agenouillé  humblement,  mais  le  peintre  l’aurait 

placé  fièrement  avec  tous  les  attributs  de  la  puissance  pontificale .  On 

peut  donc  soutenir  à  bon  droit  que  ce  tableau  date  de  l’époque  du  ponti¬ 
ficat  de  Jean  XXII  ».  Et  plus  bas,  après  quelques  paragraphes,  où  M.  de 
Gaucourt  essaye  de  donner  la  pensée  intime  du  peintre  dans  ce  tableau, 
il  conclut  :  «  En  résumé,  ce  tableau  doit  être  le  portrait  de  Jean  XXII,  el 
l’expression  de  sa  pensée  la  plus  immuable,  le  séjour  à  Avignon  ». 
Comprenne  qui  pourra. 

Il  faut  dire  tout  d’abord  que  Jean  XXII  fonda  le  chapitre  de  Saint- 
Agricol  et  rebâtit  même  en  partie  l’église  consacrée  à  ce  saint  évêque 
d’Avignon;  il  faut  dire  ensuite  que  le  prieuré  de  Saint-Marcellin  de  Boni  bon, 
autrefois  la  propriété  de  l’abbaye  de  Coudras,  dépendante  de  Saint-Victor 
do  Marseille,  avait  été  donnée  au  chapitre  do  Saint-Agricol,  le  3  octobre  1457, 
par  Alain  de  Coëtivy,  évêque  d’Avignon.  Il  faut  savoir  en  outre  que  l’auteur 
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du  tableau  avait  mis  dans  l’angle  supérieur  du  côté  droit  ces  mots  : 
«  Jo.  ch.  XX.  II  .  »,  ce  qui  veut  dire  que  le  sujet  de  son  œuvre  est  tiré  de  l’Évan¬ 
gile  selon  saint  Jean,  chapitre  XXe,  verset  2e.  Un  mauvais  paléographe  sur¬ 
vint,  lut  Jean  XXII  et  trouva  cela  tout  naturel,  puisque  le  prieuré  de  Saint- 
Marcellin  dépendait  du  chapitre  de  Saint-Agricol,  qui  avait  été  fondé  par 
Jean  XXII.  Un  barbouilleur  arriva  ensuite  et  peignit  les  armes  de  ce  pape 
au-dessous  de  l’inscription,  les  armes  du  chapitre,  etc.,  et  désormais 
lîoulbon  eut  un  portrait  authentique  de  Jean  XXII,  peint  par  un  de  ses 
contemporains. 

Même  Jean  XXII,  le  pape  le  plus  riche  et  le  plus  somptueux  de  sou 
temps,  n’aurait  pu  se  payer  une  œuvre  pareille,  pour  la  raison  bien  simple 
qu’alors  aucun  peintre  n’était  capable  de  la  produire,  et  que  l’œuvre  qui 
nous  occupe  porte  en  elle-même  des  caractères  tels  qu’elle  n’a  pu  être 
composée  avant  1440.  Je  pense,  sans  en  avoir  encore  la  preuve  positive, 
qu’elle  a  dû  être  commandée  par  le  chapitre  de  Saint-Agricol,  à  l’époque 
où  il  prit  possession  du  prieuré  de  Saint-Marcellin,  c’est-à-dire  vers  le 
commencement  de  la  seconde  moitié  du  xve  siècle.  Exécuté  par  un  maître 
du  grande  valeur,  ce  tableau  témoigne  d’une  puissance  rare.  Je  n’hésite  pas 
à  allirmer  que,  si  son  état  de  délabrement  n’avait  pas  empêché  son  transfert 
au  Pavillon  de  Marsan,  il  eût  été,  comme  la  Vierge  de  Moulins,  comme  le 
Unisson  ardent ,  comme  la  Pie  là  de  Villeneuve,  l’objet  de  l’admiration 
générale.  Il  rappelle  d’ailleurs,  par  divers  côtés,  cette  dramatique  et  émou¬ 
vante  Pieté i,  dont  la  composition  est  plus  savante,  plus  harmonieuse, 
mieux  équilibrée  ;  mais  les  portraits  des  donateurs  sont  de  facture  iden¬ 
tique  et  ont  une  allure  absolument  pareille;  la  tète  du  Père  éternel,  qui  a 
quelque  ressemblance  avec  celle  de  l’Annonciation  de  l’église  de  la  Made¬ 
leine  d’Aix,  paraît  sortir  d’un  cerveau  plus  puissant,  plus  libre  de  toute 
entrave,  plus  en  dehors  de  toute  imitation.  C’est  un  portrait  merveilleux 
de  clarté,  de  précision  et  de  force. 

Malheureusement,  cette  œuvre  n’est  plus  qu’une  ruine.  Abandonnée, 
pendant  des  siècles,  dans  une  église  qui  ne  servait  plus  que  fort  rarement 
au  culte,  elle  fut  livrée  à  une  association  pieuse  qui  tenait  là  ses  rares 
assemblées.  Comme  dans  beaucoup  de  chapelles  en  Provence  et  dans  le 
Comtat,  et  contrairement  à  toutes  les  règles  liturgiques,  on  y  exposait  h' 
Saint  Sacrement  le  Jeudi  saint.  S’il  en  eût  été  autrement,  les  confrères  de 
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l’association  se  seraient  insurgés  contre  leur  curé.  Il  fallait  donc  orner  le 
reposoir,  planter  des  bouquets  rouges  sur  des  draperies  blanches  et  des 
fleurs  blanches  sur  des  draperies  rouges,  le  retable  n'était  pas  assez  beau, 
et,  comme  il  gênait  ces  vandales  dans  leurs  opérations,  ceux-ci  plantaient 
les  clous  à  même  le  retable.  On  en  voit  encore  un  sur  le  menton  de  l'image 
du  Christ. 

Quel  est  l’auteur  du  retable  de  Boulbon  ?  On  n’en  sait  rien  encore, 
peut-être  même  ne  le  saura-t-on  jamais  ;  il  ne  faut  cependant  pas  déses¬ 
pérer.  On  peut  affirmer  sans  crainte  d’erreur  que  ce  retable  a  comme  un  lien 
de  parenté  avec  la  Pie/à  de  Villeneuve  ;  s’il  n’est  pas  de  la  même  main,  il 
pourrait  être  sorti  du  même  atelier.  Le  malheur  veut  que  l’auteur  de  la 
Pietà  du  musée  de  Villeneuve  ne  soit  guère  mieux  connu  que  celui  de  la 
Résurrection  de  Boulbon.  Cependant,  voici  une  hypothèse  qu’on  pourrait 
risquer  aujourd’hui,  en  la  donnant  sous  toutes  réserves  et  comme  une 
hypothèse. 

Dans  une  brochure  sur  les  Peintres  d’Avignon  au  XV*  siècle,  j’avais 
publié  le  prix  fait  d’un  tableau  commandé  par  Pierre  Cadard,  seigneur  du 
Thor,  à  Pierre  Villate  et  à  Enguerrand  Charonton,  pour  la  chapelle  que 
son  père  .Jean  Cadard  avait  fait  construire  aux  Célestins  d’Avignon  Ce 
retable,  y  compris  le  scabellon,  devait  avoir  quatre  palmes  de  haut  et  repré¬ 
senter  la  Sainte-Vierge  en  manteau  bleu  d’azur,  sous  la  forme  de  Notre-Dame 
de  Miséricorde  —  ou  verra  plus  loin  quelle  était  cette  forme  spéciale,  — 
accompagnée,  d’un  côté,  de  saint  Jean-Baptiste,  présentant  Jean  Cadard, 
et,  de  l’autre,  de  saint  Jean  l’Évangéliste,  remplissant  le  même  office  auprès 
de  Jeanne  de  Moussy,  femme  de  Jean. 

Ce  tableau  était  encore  à  Avignon  en  1825. 

Or,  M.  Bouchot,  dont  la  sagacité  est  bien  connue  de  tous  ceux  qui 
s’occupent  de  1  histoire  de  l’art,  vient  de  découvrir,  non  point  ce  tableau, 
mais  sa  trace  et  une  lithographie  le  reproduisant  au  simple  trait1 2 * * 5.  D’après 

1.  Cette  chapelle  des  Cadard  faisait  partie  de  la  grande  chapelle  de  Saint-Pierre  de  Luxembourg 
dans  l'église  des  Célestins  d’Avignon. 

2.  Depuis  que  j'écrivais  ces  lignes,  M.  Durrieu  a  signalé  la  présence  du  tableau  de  Charonton  et 
de  Villate  au  musée  Coudé,  à  Chantilly.  Il  y  est  naturellement  catalogué  sous  l’étiquette  flamande; 

notons  cependant  que  M  Gruyer  y  a  judicieusement  signalé  des  influences  françaises  et  italiennes. 

C’est  tout  ce  qu'on  pouvait  dire  à  une  époque  où  les  Primitifs  français  étaient  à  peu  près  inconnus. 

Il  y  a  donc,  aujourd’hui,  trois  tableaux  avignonnais  du  xv*  siècle  dont  l'origine  est  absolument  au¬ 
thentique. 
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la  reproduction,  il  semble  que  la  figure  de  saint  Jean  l’Évangéliste  est 
identique  au  saint  Jean  de  la  Pie  La  de  Villeneuve,  c’est  le  même  profil  et 
la  même  allure  de  corps.  Entre  les  deux  donateurs,  la  Vierge  recouvre 
sous  son  manteau  un 
grand  nombre  de  person¬ 
nages,  qu’il  sera  bon  de 
comparer  un  jour  à  ceux 
qui  forment  la  cour  céleste 
autour  de  la  Trinité  et  de 
la  Vierge  dans  la  Sainte 
Cité  d’Enguerrand  Cha- 
ronton. 

Il  semblerait  donc 
assez  naturel  de  faire  la 
partde  deuxpeintres  dans 
le  tableau  de  Pierre  Ga- 
dard.  A  Charonton,  la 
Vierge  et  la  foule  abritée 
sous  son  manteau  ;  à  V i  1  - 
late,  les  donateurs  et 
leurs  saints  protecteurs. 

D’où  on  pourrait  con¬ 
clure,  avec  beaucoup  de 
réticences  toutefois,  que 
Villate  serait  l’auteur  de 
la  Piet'a  de  Villeneuve 
et  de  la  Résurrection  de 
Boulbon,  c’est-à-dire  un 
très  grand  artiste. 

J’aimerais  mieux, 

cela  va  sans  dire,  un  bon  prix  fait  par  devant  notaire,  comme  pour  la  Sainte 
Cité  de  Charonton,  que  tous  ces  raisonnements  et  toutes  ces  déductions 
un  peu  tirées  par  les  cheveux,  mais  quand  ou  n'a  pas  la  certitude  absolue, 
on  se  contente  de  probabilités  et  même  de  simples  possibilités. 

A  en  juger,  d’ailleurs,  par  la  qualité  et  le  nombre  de  ses  clients, 


Cliché  Vareilles. 


PeINTUKE  de  LA  TOU  II  Fe  K  KAN  DE 
Moulée  de  l’escalier,  côté  est. 
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Pierre  Villate  jouissait  d’un  grand  crédit  auprès  de  ses  contemporains. 
Originaire  de  Dau-de-l’Arche,  au  diocèse  de  Limoges,  il  était  déjà  fixé  à 
Avignon  en  1452.  C’est  là  aussi  qu’il  dut  mourir  après  le  13  mai  14‘J7. 
Durant  ce  long  espace  de  temps,  il  eut  le  loisir  d’exécuter  un  grand 
nombre  d’œuvres  ;  les  clients  ne  lui  manquaient  pas  et  ils  étaient  de 
premier  ordre.  Parmi  eux,  il  faut  citer  :  Jean  de  Marcuil,  évêque  d'Lzès 
et  abbé  de  Saint-Gilles;  Jean  Casalet,  abbé  de  Sénanque  ;  le  chapitre  de 
Saint-Pierre  d’Avignon;  les  Célestins  de  la  môme  ville;  les  Prêcheurs  de 
Marseille  ;  Pierre  Cadard,  seigneur  du  Thor  ;  Jacques  Forbin,  armateur 
de  Marseille;  Thomas  de  Faret;  Jean  Zampini,  riche  banquier  italien, 
établi  à  Avignon.  Aussi  bien,  dans  mes  recherches  chez  les  notaires  avi- 
gnonnais,  n'ai-je  pas  trouvé  moins  de  onze  prix  faits  de  tableaux  et  des 
indications  très  précises  sur  trois  autres  commandes  qui  lui  furent  faites. 
En  outre,  le  IV  Barthélemy  signale  deux  œuvres  exécutées  à  Marseille  par¬ 
ce  peintre,  entre  14C8  et  1471  ;  un  de  ses  fils,  déjà  en  âge  de  l’aider  dans  ses 
travaux,  l  avait  accompagné  à  Marseille  en  1468.  Son  absence  d’Avignon, 
à  cette  époque,  dura  environ  cinq  ans;  ou,  pour  parler  plus  exactement,  je 
n’ai  trouvé  sur  lui  aucun  renseignement  pendant  cinq  ans.  En  1470,  il  y  a 
une  nouvelle  éclipse  de  dix  ans;  en  1486,  une  livraison  de  retable  au  prieur 
de  Bagnières  en  Languedoc,  après  laquelle  silence  complet  au  point  de 
vue  artistique.  Il  est  fort  probable  que  Villate  fit  alors  de  longues  absences 
d’Avignon  et  qu’il  alla  travailler  dans  d’autres  villes;  un  jour,  peut-être, 
quand  les  archives  notariales  seront  dépouillées,  retrouvera-t-on  sa  trace 
et  pourra-t-on  compléter  sa  biographie.  La  date  de  sa  mort  est  incertaine  ; 
Il  vivait  encore  le  13  mai  1497,  car  il  a  donné  alors  une  quittance  de 
paiement  du  travail  entrepris  par  un  de  ses  fds  ;  il  était  mort  le  15  janvier 
1505,  puisqu’il  est  constaté  que  sa  femme,  nommée  Jacqueline,  était  veuve. 
Il  laissait  deux  fils,  Laurent  et  François,  peintres  comme  lui,  qui  n’héritèrent 
pas,  semble-t-il,  du  talent  de  leur  père,  et  certainement  ne  jouirent  pas 
auprès  de  leurs  contemporains  de  la  même  réputation  que  lui. 

Outre  ce  tableau  de  Boulbon,  sur  lequel  j’ai  longuement  insisté  à  cause 
de  son  mérite  capital,  il  existe  encore  d’autres  œuvres  picturales  à  signa¬ 
ler  dans  la  région  comtadine  ou  provençale. 

Sur  le  rocher  de  Thouzon,  qui  domine  toute  la  plaine  du  Comtat  et 
dépend  aujourd’hui  de  la  commune  du  Thor  (Vaucluse),  il  y  avait  autrefois 
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un  village,  depuis  longtemps  en  ruine,  et  un  prieuré  dépendant  de  l’abbaye 
de  Saint-André  de  \  illeneuve.  Seules,  deux  chapelles,  complètement  dis¬ 
tinctes  et  de  dimensions  fort  inégales,  subsistent  encore;  l’une  d’elles  possé¬ 
dait,  il  y  a  vingt-cinq  ans,  deux  panneaux  —  probablement  les  volets  d'un 


L  A  A NONCIATIO  N 
(Eglise  de  la  Madeleine,  Aix-en-Provence). 


triptyque  —  aujourd’hui  devenus  la  propriété  de  M.  Martin.  Comme  le 
retable  de  Iloulbon,  ils  sont  peints  sur  bois  recouvert  d’une  préparation  et 
débandés  d  étoiles  sur  les  joints.  Chaque  panneau  est  divisé  en  deux  com¬ 
partiments  inégaux.  Sur  les  petits  compartiments,  saint  Sébastien  et  une 


sainte  martyre,  sans  signe  caractéristique  ;  sur  les  grands  compartiments 
deux  sujets  pris  dans  la  vie  de  saint  André1. 


J 


I.  Noir  la  Légende  dorée  de  Jacques  de  la  Voragine,  nouvellement  traduite  en  français  par  l'abbé 
J.-B.-M.  Roze.  Paris,  Édouard  Rouveyre,  1902,  p.  21  et  25. 
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Dans  l’église  <le  Saint-Rémy  (Bouches-du-Rhône),  près  de  la  porte 
principale,  placés  à  une  grande  hauteur,  on  voit  deux  panneaux  qui,  pour 
être  moins  intéressants  que  les  deux  œuvres  dont  je  viens  de  parler,  doivent 
cependant  être  signalés,  parce  qu’ils  ont  une  date  certaine  et  un  auteur  pro¬ 
bable.  En  effet,  sur  l’un  des  panneaux,  où  l’artiste  a  peint  la  Vierge  tenant 
l’Enfant  Jésus,  on  lit  cette  inscription  :  L’an  MVe  et  III  et  au  XX  du  moy  de 
Dcsembre  fu  fet  se  retable.  Malheureusement,  ce  côté  du  retable  a  été 
fortement  réparé,  à  la  suite  d’un  accident  qui  en  avait  brûlé  toute  la  partie 
centrale;  la  figure  de  la  Vierge  et  un  des  pieds  de  l  Enfant-Jésus  ont  été 
refaits  par  un  peintre  en  bâtiment,  et  n’était  l’inscription,  ce  panneau 
ne  présenterait  aucun  intérêt.  Sur  l’autre,  l’artiste  a  placé  un  évêque, 
mitre  et  crossé,  très  probablement  saint  Rémi,  patron  de  la  ville.  Le 
troisième  panneau  devait  représenter  un  saint  Michel  archange,  si  toute¬ 
fois  le  retable  est  de  Nicolas  Dipre,  peintre  parisien,  établi  à  Avignon. 

J’ai  trouvé  un  prix  fait,  passé  entre  celui-ci  et  un  habitant  de  Saint- 
Rémv,  le  22  octobre  1499,  par  lequel  il  promettait  à  son  client  de  terminer 
l’ouvrage  à  la  Madeleine  suivante,  c’est-à-dire  le  22  juillet  1500;  mais  on 
sait  ce  que  cela  veut  dire,  et  rarement  l’ouvrage  était  livré  à  la  date  indi¬ 
quée.  Aussi  n’hésiterais-je  pas  à  croire  que  le  retable  commandé  en  1499 
ne  fut  terminé  qu’en  décembre  1503,  et  que  nous  sommes  vraiment  en 
présence  de  l’œuvre  de  Nicolas  Dipre;  mais  il  y  a  une  autre  difficulté  qui 
empêche  d’être  trop  affirmatif.  Les  clauses  du  contrat  portent  que  le  peintre 
est  tenu  de  représenter  sur  les  côtés,  saint  Rémi  à  gauche  et  saint  Michel 
à  droite,  et,  au  centre,  la  Sainte  Vierge  tenant  l’Ènfant-Jésus  dans  les 
bras,  couronnée  parles  anges,  tandis  que  sur  le  retable  elle  n’est  pas  cou¬ 
ronnée.  On  peut  bien  admettre  (pie  le  prix  fait  aura  été  modifié  par  la 
suite,  cela  arrivait  fréquemment;  cependant,  il  n’en  est  pas  moins  vrai  qu’on 
est  plus  hésitant  à  dire  que  Dipre  est  l’auteur  du  retable. 

Dipre  vint  à  Avignon  vers  les  dernières  années  du  xv°  siècle  ;  de 
1498  à  1531,  nombreux  sont  les  prix  faits  qu’il  passa  avec  divers  clients; 
il  paraît  être  le  peintre  officiel  de  la  municipalité  avignonnaise.  Il  est 
regrettable  qu’aucune  œuvre  absolument  authentique  ne  permette  de  savoir 
quelle  était  sa  valeur.  Le  saint  Rémi  dont  je  viens  de  parler  est  peint 
d'une  façon  très  large;  revêtu  de  ses  ornements  pontificaux  admirable¬ 
ment  drapés,  mitré  et  nimbé,  il  porte  d’une  main  une  croix  épiscopale, 
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et  de  l’autre  bénit  dans  la  forme  liturgique;  le  fond  du  tableau  est  orné 
d’une  sorte  de  tapisserie  à  grands  ramages. 

J’avais  cru,  un  instant,  trouver  à  Garpentras  l’œuvre  authentique  d’un 
autre  peintre  avi- 
gnonnais.  Il  existe 
en  effet  au  musée 
de  cette  ville  un 
retable  sur  bois  re¬ 
présentant  l’Ado¬ 
ration  des  Mages, 
qui  avait  autrefois 
appartenu  à  l’église 
Saint-Siffrein,  an¬ 
cienne  cathédrale 
des  évêques  de 
Garpentras.  Sur  les 
bords  du  tableau, 
le  peintre  a  placé, 
debout,  saint  Maur 
et  saint  Honoré, 
les  deux  patrons 
de  la  confrérie  des 
boulangers.  D’au¬ 
tre  part,  j’avais 
trouvé  deux  prix 

faits  passés  suc-  Ciiehév.r.in... 

cessivement  par  la 
confrérie  des  bou¬ 
langers  de  Gar¬ 
pentras,  le  premier  avec  Jean  Rolier  (4  octobre  1533),  le  second  avec  le 
même  Jean  Rolier  et  Gonet  Charnier  (30  septembre  1534).  Malheureuse¬ 
ment,  les  prix  faits  ne  concordent  pas  avec  l’œuvre  existante  aujourd  hui. 
Dans  l’un,  on  demande  à  Rolier  de  peindre  un  retable  a  trois  comparti¬ 
ments;  sur  celui  du  centre,  la  glorieuse  Vierge  Marie;  sur  les  cotés,  saint 
Honorât  et  saint  Maur;  sur  les  portes,  les  miracles  des  deux  saints,  et 


Tableau  de  Tiiouzon,  volet  gauche 
(Collection  de  M.  Martin). 
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sur  le  scabellon  des  scènes  du  métier  de  boulanger.  Le  second  prix  fait, 
passé  par  les  mêmes  confrères  avec  Jean  Rolier  et  Gonet  Charnier,  n’est 
guère  que  la  modification  du  premier  ;  ce  sont  les  mêmes  conditions,  moins 
longuement  développées,  avec  cette  seule  différence  que  le  panneau  central 
n’aura  plus  l’image  de  la  Vierge,  mais  l’Arbre  cle  Vie.  Faut-il  admettre 
qu’une  nouvelle  modification  aura  transformé  encore  une  fois  le  projet  de 
retable?  Je  no  sais;  il  est  toutefois  certain  que  le  retable  de  Rolier  et 
Charnier  fut  exécuté,  car  les  deux  peintres  donnèrent  quittance  finale  du 
paiement  à  la  confrérie,  le  31  mai  1539,  et  annulèrent  l’acte  ce  jour-là. 

A  Carpentras  également,  dans  le  chœur  de  l’église  de  Saint-Siffrein,  en 
face  de  la  chaire  du  célébrant,  il  y  a  un  retable  de  dimension  exiguë,  qui 
est  fort  intéressant  et  qui  est  certainement  d’origine  comtadine,  car  il 
porte  sur  ses  bords  les  armes  de  plusieurs  familles  de  cette  région.  11 
représente  le  Couronnement  de  la  Vierge,  saint  Siffrein  et  saint  Michel. 
Malheureusement  ce  tableau,  comme  celui  du  musée,  fut  confié,  il  y  a 
quelque  trente  ans,  pour  être  restauré,  à  un  peintre  de  Lyon  qui  avait, 
paraît-il,  une  certaine  réputation  pour  ce  genre  de  travail.  Hélas  !  si  tradut- 
tore  doit  se  traduire  par  traditore ,  le  restaurateur  de  tableaux  est  bien 
souvent  un  destructeur.  Ainsi  bien,  ces  œuvres  ont-elles  perdu,  depuis 
cette  prétendue  restauration,  une  grande  partie  do  leur  intérêt. 

On  voit  aussi  deux  panneaux,  de  forme  allongée,  dans  une  chapelle 
de  l’église  de  Ménerbes  (Vaucluse),  qui  ont  dû  faire  partie  d’un  même  retable. 
Ils  étaient  autrefois  au  monastère  de  Saint-Hilaire,  occupé,  avant  la  Révo¬ 
lution,  par  les  Carmes.  Sur  l’un  est  représenté  saint  Jean  l’Évangéliste, 
de  profil,  le.  regard  inspiré,  écrivant  ces  mots  sur  un  livre  :  In  principio 
erat  Verbum,  philosophi  hoc  defecerunt ,  Judei  non  intelle.rerunt  et  here- 
tici  eraverunt . . .  qui  non  crédit  jam  juclicatus...  Au-dessus  de  la  tête  de 
l’évangéliste,  un  aigle  porte,  dans  ses  griffes,  un  autre  livre  sur  lequel  on 
lit  la  même  inscription.  Sur  l’autre  panneau,  saint  Hilaire,  les  mains 
jointes,  revêtu  de  riches  habits  pontificaux,  tenant  avec  son  bras  une  croix 
abbatiale  finement  sculptée  en  style  gothique  ;  au  haut  du  tableau,  un 
ange  vient  lui  poser  la  mitre  sur  la  tête. 

Maigri'*  des  recherches  minutieuses,  il  ne  m’a  pas  été  possible  de  trouver 
le  moindre  renseignement  sur  ces  peintures.  Traitées  avec  une  grande 
largeur  de  pinceau,  avec  des  figures  de  dimension  presque  nature,  elles 
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sont  moins  anciennes  que  celles  de  Saint-Rémy;  les  qualités  de  la  peinture 
semblent  l’indiquer,  les  caractères  de  l’inscription  le  prouvent  sûrement. 

Il  serait  bon  également  de  signaler  à  l’attention  le  retable  d’une  des 
chapelles  latérales 
de  l’église  de  Per- 
tuis  (Vaucluse)  ; 
quatre  panneaux 
représentant  des 
scènes  de  la  Pas¬ 
sion,  dans  l’église 
de  Bonnieux  (Vau¬ 
cluse),  ceux-ci 
malheureusement 
restaurés  depuis 
peu,  c’est-à-dire 
éreintés  ;  plusieurs 
pa nneaux  du  même 
genre  et  du  même 
style  que  ceux  de 
Bonnieux,  si  toute¬ 
fois  il  est  permis 
de  se  fier  à  des 
souvenirs  déjà  an¬ 
ciens,  au  château 
de  Servancs,  com¬ 
mune  de  Mouriès 
(Bouches-du- 
Rhône)  ;  le  retable 

de  la  Circoncision  dans  l’église  paroissiale  de  Valréas  (Vaucluse),  etc. 

Il  semble  incontestable  que  la  plupart,  sinon  toutes  les  œuvres 
énumérées  dans  cet  article,  sont  d’origine  avignonnaise.  A  ce  propos, 
entendons-nous  :  quand  je  dis  avignonnaise,  ce  mot  signifie  également 
comtadine  et  même  provençale,  car  Avignon  a  été  le  véritable  centre 
artistique  de  la  Provence,  beaucoup  plus  que  Marseille,  beaucoup  plus 
qu’Aix,  même  au  temps  du  bon  roi  René.  Cette  affirmation  étonnera  peut- 


C  liché  Varcilles. 

Tableau  de  Thouzon,  volet  droit 
(Collection  de  M.  Martin). 
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être  un  peu  tout  d’abord;  elle  est  pourtant  exacte  et  basée  sur  des  faits. 
Dans  mes  recherches  chez  les  notaires  d’Avignon,  je  n’ai  jamais  rencontré 
un  artiste  de  Marseille  ou  d’Aix  appelé  à  Avignon  pour  y  exécuter  une 
œuvre  d’art,  tandis  qu’on  trouve  souvent  des  artistes  avignonnais  allant 
travailler  à  Aix,  à  Tarascon,  à  Arles,  à  Marseille.  Il  faut  citer  les  Dombetti, 
Enguerrand  Charonton,  Pierre  Villate,  Jean  Ghapus,  Martin  Pacaud,  etc., 
tous  établis  à  Avignon,  qui  dotent  les  villes  et  les  villages  de  Provence 
d’œuvres  sorties  de  leurs  pinceaux.  Quand  le  roi  René  lui-même  veut 
donner  à  l’église  des  Carmes  d’Aix  un  retable  digne  de  la  munificence 
royale,  il  s’adresse  à  Nicolas  Froment,  peintre  d’Avignon. 

Donc,  la  plupart  des  tableaux  dont  j’ai  parlé  sont  avignonnais  au  sens 
large  que  je  viens  d’indiquer.  Trois  sont  d’une  authenticité  absolue  : 
le  Buisson  ardent ,  la  Sainte  Cité  et  la  Vierge  de  Miséricorde .  Pourrait-on 
formuler  une  objection  sérieuse  contre  le  tableau  de  Boulbon,  où  l’on  voit 
un  saint  Agricol,  patron  d’Avignon,  contre  le  Saint  Siffrein  du  grand 
séminaire,  provenant  de  l’église  de  Mazan,  diocèse  de  Carpentras,  dont 
saint  Siffrein  est  le  patron,  contre  le  Bienheureux  Pierre  de  Luxembourg , 
du  musée  d’Avignon,  qui  était  aux  Célestius,  à  côté  du  tombeau  de  ce 
saint,  avant  la  Révolution?  Serait-il  possible  de  croire  que  les  peintures 
représentant  des  scènes  de  la  vie  de  saint  André,  et  trouvées  à  Thouzon 
dans  l’église  du  prieuré,  qui  était  sous  la  juridiction  du  monastère  de 
Saint-André  de  Villeneuve,  n’ont  pas  été  composées  pour  ce  prieuré  et 
par  des  artistes  établis  à  Avignon?  On  peut  en  dire  autant  de  l’émouvante 
Pietà  de  Villeneuve,  qui  était  avant  la  Révolution  dans  l’église  des  Char¬ 
treux  de  cette  ville,  autant  encore  des  parties  de  retable  des  églises  de 
Ménerbes  et  de  Saint-Rémy,  du  tableau  sur  bois  du  musée  de  Carpentras, 
des  retables  de  l’église  de  Pcrtuis  et  de  la  cathédrale  de  Carpentras,  etc. 

Une  question  vient  ici  tout  naturellement  au  bout  de  la  plume. 
L’ensemble  de  ces  œuvres  est-il  le  produit  d’un  système  identique,  d’une 
méthode  particulière,  d’un  goût  spécial,  et  constitue-t-il  ce  qu’on  appelle 
une  école  ?  Les  critiques  se  sont  accordés,  jusqu’à  présent,  pour  reconnaître 
que  ces  œuvres  ont  été  composées  sous  l’influence  de  l’école  flamande; 
pendant  longtemps  même  on  n’a  pas  hésité  à  les  attribuer  à  des  Flamands, 
et  les  tableaux  les  plus  connus  ont  passé  pour  être  les  œuvres  de  peintres 
flamands  bien  authentiques,  et  naturellement  les  plus  illustres. 
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A  peine  si  quelques  critiques  d’art, 

—  autrefois  MM.  Renouvier  et  Boisserie, 
de  nos  jours,  M.  Gruyer,  —  avaient  for¬ 
mulé  certaines  réserves,  et  trouvaient  dans 
le  faire  de  ces  tableaux  une  influence 
franco-italienne  ou  méridionale,  jointe  à 
l’influence  flamande,  bref,  ne  les  catalo¬ 
guaient  pas  simplicité r  dans  l’école  fla¬ 
mande.  La  provenance  toute  méridionale 
des  œuvres  qu’ils  avaient  sous  les  yeux 
pouvait  exercer  sur  le  jugement  de  ces 
auteurs  une  certaine  pression  ;  il  n’en  est 
pas  moins  vrai  qu’ils  ont  fait  preuve  d’une 
rare  clairvoyance,  à  un  moment  où  tout  le 
monde  attribuait  ces  peintures  à  des  Fla¬ 
mands. 

Il  en  était  tellement  ainsi  que,  lorsque 
le  nom  de  l’auteur  du  Buisson  ardent  et 
celui  de  la  Sainte  Cité  furent  connus,  les 
écrivains  flamands  n’en  voulaient  pas 
croire  leurs  yeux .  M«r  Dehaisnes ,  de 
regrettée  mémoire,  dont  les  écrits  ont  fait 
faire  un  si  grand  pas  à  l’histoire  de  l’art 
dans  les  Flandres,  ne  pouvait  admettre 
que  Nicolas  Froment  eût  vu  le  jour  à  Uzès; 
il  traduisait  pictor  civitcitis  Uce/ie  par 
peintre  établi  à  Uzcs;  il  ne  s’est  rendu  que 
lorsqu’il  a  vu  un  texte  portant  :  pictor 
avinionis ,  civitatis  Ucetie.  Mais  alors  il  a 
voulu  que  Froment  eût  fait  son  appren¬ 
tissage  sur  les  bords  du  Rhin,  avant  de 
peindre  la  Résurrection  de  Lazare ,  de  la 
galerie  des  Oflices,  et  aussi  qu’il  eût 
probablement  étudié  non  loin  de  l’Escaut, 
avant  d’exécuter  cette  page  merveilleuse  qu’on  appelle  le  Buisson  ardent. 


Cliché  Vareilles. 

Saint  Jean  l’Évangéliste 
(Église  de  Ménerbes,  Vaucluse). 
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Qui  ne  se  rappelle  la  curieuse  anecdote  racontée  ici-même  par 
M.  Lafenestre?  Celui-ci  reçoit  un  jour  la  visite  de  M.  Alfred  Michiels,  qui 
venait  de  faire  un  long  chapitre  pour  établir  que  l’auteur  du  Buisson  ardent 
était  Van  der  Meire.  Le  visiteur  parle  tout  naturellement  de  sa  prétendue 
découverte.  M.  Lafenestre  l’interrompt  :  *  Mais  on  le  connaît,  le  nom  de 
l’auteur  du  Buisson  ardent.  —  Van  der  Meire,  n’est-ce  pas?  s’exclame 
M.  Michiels.  —  Mais  non;  M.  Blancard,  archiviste  des  Bouches-du-Rhône, 
vient  d'établir  que  ce  chef-d’œuvre  est  de  Nicolas  Froment,  et  il  en  donne 
les  preuves.  »  Ahuri,  M.  Michiels  répète  :  «  Froment,  Froment,  connais 
pas.  Ah  !  oui,  Van  den  Korn.  »  Vous  voyez  la  tendance  des  historiens  de 
l’art  flamand  :  à  peine  ont-ils  trouvé  un  artiste  au  nom  bien  français, 
méridional  même,  qu’ils  le  débaptisent  pour  lui  donner  un  nom  flamand, 
tant  ils  sont  persuadés  qu’une  œuvre  comme  le  Buisson  ardent  n’a  pu  être 
conçue  que  par  un  peintre  de  leur  pays.  M.  Edgar  Baës  va  même  plus 
loin  à  ce  point  de  vue,  et  il  n’hésite  pas  à  donner  le  nom  de  celui  qui  a 
aidé  Nicolas  Froment  à  peindre  les  volets  de  son  fameux  triptyque.  Il  nous 
apprend  également  le  nom  de  l’auteur  du  Saint  Siff'rein  du  grand  séminaire 
d’Avignon  et  de  U  Adoration  de  l’Enfant- Jésus  par  un  chevalier  et  un 
évêque ,  du  musée  de  cette  ville  :  c’est  Gérard  David  (ou  l’un  de  ses  élèves) 
qui  les  a  peint  au  cours  d’un  voyage  plus  que  problématique  qu’il  lit  dans 
le  midi  de  la  France. 

Quoi  qu’il  en  soit  de  ces  tendances,  excessives  à  mon  avis,  des  histo¬ 
riens  flamands,  il  n’en  est  pas  moins  vrai  que  les  œuvres  dont  nous 
parlons,  sauf  les  deux  volets  du  retable  de  Thouzon,  d’inspiration  toute 
italienne,  ont  été  conçues  sous  l’influence  de  ce  qu’on  est  convenu  d’appeler 
l’art  flamand. 

Avant  tout,  il  serait  nécessaire  de  s’entendre  sur  ce  qu’on  veut  dire 
par  art  flamand,  par  école  flamande.  Au  xv°  siècle,  il  serait  peut-être  plus 
juste  de  parler  de  l’art  citramontain,  par  opposition  à  l’art  ultramontain, 
et  encore,  ici  faudrait-il  exclure  la  Sicile  et  Naples.  Au  delà  des  Alpes, 
c’est  l’art  italien  ;  en  deçà,  c’est  un  autre  art  qu’on  a  nommé  l’art  flamand. 
Fant-il  en  conclure  que  cet  art  vient  complètement  et  directement  des 
Flandres,  et  que  l’Allemagne,  la  France,  la  Provence  et  l’Espagne  sont 
allées  s’inspirer  dans  les  Pays-Bas  ?  Je  ne  le  crois  pas.  Partout  la  même 
recherche  d’exactitude,  le  même  amour  de  la  nature,  le  même  sentiment 
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de  la  physionomie  humaine,  ont  abouti  à 
des  résultats  identiques,  avec  des  nuances 
dues  à  l’influence  des  climats,  des  tempé¬ 
raments  et  des  nationalités.  Cet  art  citra- 
montain  a  donc  produit  des  écoles  diverses; 
la  plus  illustre  est  née  dans  les  Flandres, 
et  a  jeté  son  plus  brillant  éclat  grâce  aux 
Van  Eyck,  à  Roger  Van  der  Weiden  et  à 
Memlinc.  Mais  à  côté  d’elle  il  y  a  l’école 
du  Rhin,  l’école  française,  si  bien  repré¬ 
sentée  à  l’exposition  des  Primitifs  français 
par  1  incomparable  portraitiste  Jean  Rou¬ 
quet  et  par  ce  merveilleux  Maître  de 
Moulins  ,  dont  le  nom  est  encore  in¬ 
connu.  Il  y  a  eu  encore  l’école  provençale, 
ou  plutôt  avignonnaise,  j’ai  dit  plus  haut 
pourquoi  je  préfère  cette  dernière  appel¬ 
lation. 

Les  critiques  d’art  des  Flandres  pré¬ 
tendent  au  contraire  que  les  écoles  du  Rhin, 
de  France,  de  Provence,  en  un  mot  de 
l’Europe  entière,  sauf  l’Italie  centrale,  pro¬ 
cèdent  directement  de  l’école  flamande  et 
n’en  sont  pour  ainsi  dire  que  les  filles. 

Je  ne  parlerai  que  de  l’école  d’Avignon, 
parce  que  je  l’ai  étudiée  et  que  je  la  con¬ 
nais  bien,  et  je  dirai  que,  jusqu’à  plus 
ample  informé,  elle  ne  descend  pas  direc¬ 
tement  de  l’école  flamande.  On  n’est  pas 
forcément  le  fils  d’un  homme  avec  lequel 
on  a  des  traits  de  ressemblance. 

Je  ne  dirai  pas  que  des  maîtres  tels 
que  les  Van  Eyck,  les  Roger  Van  der 
Weiden,  les  Memlinc,  n’aient  exercé  une 
influence  indirecte  sur  leurs  contemporains 


Cliché  Vareilles. 
L  A  I  R  E 


S  A  I  N  T 

(Eglise  de  Ménerbes,  Vaucluse). 

même  étrangers  ;  je  ne 
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prétendrai  pas  que  leurs  dessins  n’aient  circulé  d’atelier  en  atelier,  et 
n’aient  inspiré  un  grand  nombre  d’artistes.  Même  sans  chemin  de  1er  ni 
télégraphe,  les  nouvelles  marchaient  vite  alors;  mais  il  faudrait,  semble-t-il, 
plus  que  cela  pour  que  telle  œuvre  soit  dite  d’origine  flamande,  soit  un  pro¬ 
duit  de  l’école  flamande;  il  faudrait,  par  exemple,  pour  l’école  d’Avignon, 
dont  je  m’occupe,  que  les  Nicolas  Froment,  les  Enguerrand  Charonton, 
les  Pierre  Yillate,  eussent  étudié  sous  des  maîtres  flamands,  soit  dans  les 
Flandres,  soit  à  Avignon,  soit  ailleurs.  C’est  du  reste  ce  que  prétendent 
les  écrivains  flamands. 

Or,  on  n’a  jamais  trouvé  la  trace  d’un  peintre  avignonnais  sur  les  bords 

de  l’Escaut,  on  n’a  jamais  vu  le  nom  de  l’un  d’entre  eux  sur  les  catalogues 

des  associations  d’artistes,  si  nombreuses  dans  ce  pays.  D’autre  part,  on  ne 

voit  ni  à  Avignon,  ni  à  Marseille,  ni  à  Aix.  la  trace  d’un  atelier  flamand 

où  les  artistes  provençaux  auraient  pu  recevoir  des  leçons.  Voilà  vingt  ans 

que  je  fouille,  sans  trêve  ni  repos,  les  archives  notariales  d’Avignon, 

* 

sans  avoir  vu  un  seul  nom  flamand  au  xve  siècle;  M.  Achard  avait  par¬ 
couru  avant  moi  les  archives  départementales  et  municipales,  avec  le 
même  insuccès  sur  ce  point.  Le  Dr  Barthélemy,  qui  avait  entrepris  chez 
les  notaires  de  Marseille  un  travail  analogue  à  celui  que  j’ai  fait  à  Avignon, 
n’a  cité  aucun  nom  flamand.  M.  Numa  Goste  et  moi  avons  feuilleté  à  peu 
près  tous  les  papiers  et  parchemins  des  minutiers  notariaux  d’Aix,  et  nous 
sommes  arrivés  tous  les  deux  au  même  résultat  négatif  au  sujet  de  l’art 
et  des  artistes  flamands. 

On  a  souvent  parlé  de  l’influence  énorme  qu’aurait  exercée  le  bon  roi 
René  dans  notre  région  sur  ce  point  spécial  ;  tous  les  historiens  l’ont 
dit  et  M.  Lecoy  de  la  Marche  a  essayé  de  le  démontrer,  si  bien  que  c’est 
devenu  un  lieu  commun.  Voyons  ce  qu’il  y  a  de  vrai  dans  cette  affirmation. 
Je  ne  me  servirai  pour  ma  démonstration  que  des  seules  pièces  fournies 
par  M.  Lecoy  de  la  Marche  dans  ses  Comptes  et  mémoriaux .  Et  d’abord, 
vers  1449,  le  roi  René  écrit  à  «  Johannet  le  flamant»  de  lui  envoyer  deux 
peintres  flamands  en  remplacement  de  ceux  qu’il  a  déjà  et  dont  il  est. 
mécontent  ;  mais  il  s’agissait  de  peindre  des  scènes  de  tournois  dans  le 
palais  de  Saumur  et  non  en  Provence.  Une  autre  fois,  le  même  prince  fait 
une  demande  d’artistes  des  Flandres  pour  terminer  son  tombeau.  Notons 
en  passant  que  ce  tombeau  avait  été  sculpté  par  Jean  Poucet,  Jacques 
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Morel  et  Paul  Poncet,  tous  Français  d’origine  L  Enfin,  parmi  tous  les 


S  a i n t  Michel  terrass a n t  le  Dé m u n 
(Musée  Calvet,  Avignon). 

» 


peintres  du  roi  René  dont  les  noms  sont  parvenus  jusqu’à  nous,  Copin 

1.  Les  sculpteurs  flamands  ne  vinrent  d’ailleurs  jamais  à  Angers,  parce  que  le  travail  était  sulïi - 
samment  avancé.  C’est  ce  qu’écrivent  à  René  les  officiers  chargés  de  l’exécution  du  tombeau. 
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Delft  seul  paraît  être  d’origine  flamande.  Or,  il  n’a  travaillé  qu’à  Angers  et 
dans  l’Anjou,  où  il  fut  généralement  occupé  à  décorer  des  sculptures,  travail 
peu  artistique  s’il  en  fut.  Le  seul  ouvrage  digne  d’un  peintre  lui  fut 
commandé  en  1482  par  le  Dauphin,  pour  une  chapelle  de  l’église  de  Saint- 
Martin  de  Tours.  Quoi  qu’il  en  soit,  d’après  tous  les  documents  connus, 
les  Comptes  et  mémoriaux  en  particulier,  il  paraît  évident  que  Copin 
Delft  a  constamment  habité  l’Anjou  et  n’est  jamais  venu  en  Provence. 

Les  artistes  provençaux  ne  sont  pas  allés  étudier  dans  les  Flandres  — 
du  moins  on  n’en  a  aucune  preuve  à  l’heure  présente,  —  aucun  artiste 
de  marque  n’est  venu,  de  ce  pays,  travailler  soit  à  Avignon,  soit  en  Pro¬ 
vence,  soit  même  à  la  cour  du  bon  roi  René.  Reste  l’hypothèse  où  Froment, 
Charonton,  Yillate,  Dombetti,  etc.,  seraient  allés  étudier  dans  une  ville 
d’influence  flamande  sous  un  artiste  du  Nord  :  Dijon,  par  exemple,  qui, 
grâce  aux  ducs  de  Bourgogne,  vit  travailler,  dit-on,  un  grand  nombre  de 
peintres  des  bords  de  l’Escaut. 

On  l’a  prétendu  en  effet.  Nicolas  Froment  sera  allé  d’abord  sur  les 
bords  du  Rhin  y  prendre  des  leçons  et  des  modèles  pour  la  Résurrection 
de  Lazare ,  du  Musée  des  Offices;  ensuite,  puisqu’on  ne  le  retrouve  pas  à 
Bruges,  il  sera  venu  à  Dijon  avant  de  peindre  le  Buisson  ardent.  Charonton 
était  de  Laon  ;  pour  venir  à  Avignon,  il  n’a  pas  pu  se  dispenser  de  passer 
par  Dijon  et  d’y  faire  un  séjour.  D’ailleurs,  il  y  avait,  paraît-il,  dans  sa 
ville  natale,  une  école  —  dont  personne  n’a  encore  entendu  parler  —  sous 
l’influence  de  l’école  de  l’Ile-de-France  ;  c’est  là  qu’il  aura  puisé  ce  qui, 
dans  son  faire,  s’éloigne  de  l’art  flamand.  Guillaume  Grabuset,  du  diocèse 
de  Besançon,  n’aura  pas  eu  la  peine  de  se  déplacer.  Tout  le  monde  sait 
que  la  capitale  de  la  Franche-Comté  était  sous  l’influence  directe  des 
Flandres.  Quant  aux  Dombetti,  originaires  de  Cuisery  en  Méconnais, 
ils  n’auront  eu  qu’à  faire  une  trentaine  de  lieues  pour  aller  prendre  des 
leçons  à  Dijon  même,  en  plein  centre  flamand.  Pour  Pierre  Yillate,  comme 
on  sait  aujourd’hui  qu’il  est  des  environs  de  Limoges,  ce  sera  un  peu  plus 
difficile.  Dijon  n’est  pas  précisément  sur  la  route  de  Limoges  à  Avignon, 
mais  en  faisant  un  petit  crochet,  on  peut  bien  passer  par  là.  D’ailleurs, 
tout  chemin  mène  à  Rome  et  les  artistes  d’autrefois  étaient  si  voyageurs  ! 
En  outre,  si  Yillate  est  vraiment  l’auteur  de  la  Pietà  de  Villeneuve  et  de 
la  Résurrection  de  Boulbon,  —  ce  qu’il  faudra  prouver  —  on  pourra  le 
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faire  venir  tout  droit  à  Avignon.  Son  œuvre  —  si  elle  est  de  lui  —  très 
personnelle,  ne  procède,  paraît-il, 
d’aucune  école. 

Mais  la  preuve  de  toutes  ces  hypo¬ 
thèses,  —  car  ce  ne  sont  que  des  hypo¬ 
thèses,  —  la  preuve,  où  est-elle  ?  Si  je 
prétendais  que  tous  ces  artistes  sont 
venus  à  Avignon  parfaitement  igno¬ 
rants,  ne  sachant  tenir  ni  un  crayon, 
ni  un  pinceau  et  qu’ils  ont  été  formés 
à  l’art  de  peindre  par  des  artistes 
avignonnais ,  on  me  rirait  au  nez  et 
on  demanderait  la  preuve  de  mes  affir¬ 
mations.  On  aurait  raison,  aussi  je 
me  garde  bien  d’avoir  pareilles  pré¬ 
tentions.  Mais  j’ose  dire  que  mes 
hypothèses  vaudraient  autant  que 
celles  des  autres,  c’est-à-dire  rien  du 
tout.  Lin  seul  artiste  avignonnais  a 
certainement  travaillé  à  Dijon,  et  y 
avait  peut-être  fait  son  apprentissage. 

C’est  Jean  Changenet,  du  diocèse  de 
Langres.  11  y  avait  même  commencé 
un  retable  pour  le  compte  de  Nicolas 
Bonesseau,  président  de  la  cour  de 
Dijon.  Je  suis  bien  aise  de  dire  aux 
chercheurs  bourguignons  que  le  prix 
fait  fut  passé  chez  Me  11.  Rigolet  ou 
Bigolet,  notaire  à  Dijon,  probablement 
avant  1485,  date  de  l’arrivée  de  Glian- 
geuet  à  Avignon.  L*ar  cette  date,  on 
voit  fort  bien  que  l’influence  de  ce 
peintre  fut  nulle  sur  les  Charonton, 
les  Froment  et  les  Villate. 

Mais,  dira-t-on,  la  preuve,  elle  est  dans  le  style,  dans  l’allure  générale 

G 


Nicolas  Fr  o  m  e  n  t.  —  S  a  i  n  t  S  i  f  f  rein 
(Grand  Séminaire,  Avignon). 
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dans  les  fonds  d’or  ou  de  paysages,  dans  les  types,  dans  les  attaches  des 
mains  et  des  pieds,  dans  les  costumes,  etc.  Je  me  garderai  bien  de  dire 
qu’on  ne  puisse  asseoir  des  raisonnements  très  spécieux,  quelquefois 
même  très  solides,  sur  tous  ces  détails  intrinsèques  d’un  tableau;  que 
même  certains  critiques,  à  l’esprit  très  délié,  n’aient  fait,  grâce  à  ces 
indices,  des  découvertes  fort  remarquables,  surtout  lorsqu’ils  avaient  une 
base  historique  sur  laquelle  ils  s’appuyaient.  Je  n’ai  pas  la  prétention  de 
mettre  en  doute  le  talent  incontestable  de  gens  qui  me  dépassent  de  cent 
coudées.  En  général,  cependant,  toutes  ces  dissertations  à  perte  de  vue  ne 
sont  guère  que  paroles  en  l’air  et  ampliiications  de  rhétorique.  Assez 
souvent  écrites  de  main  d’ouvrier,  elles  intéressent  et  produisent  une 
certaine  impression  le  jour  où  on  les  lit  ;  le  lendemain,  elles  se  trouvent 
la  plupart  du  temps  en  opposition  avec  les  faits.  Pour  s’en  convaincre,  on 
n’a  qu’à  lire  les  longues  pages  publiées  sur  le  Buisson  ardent  ou  sur  la 
Sainte  Cité ,  avant  la  découverte  des  pièces  authentiques  établissant  1  ori¬ 
gine  de  ces  tableaux. 

Je  vous  ai  conté  l’anecdote  de  M.  Alfred  Michiels.  Voici  ce  qu’il  écrivait, 
à  quelques  temps  de  là,  à  la  fin  de  son  livre  sur  les  Artistes  flamands  de 
l'Est  et  du  Midi  de  la  France ,  avec  une  bonhomie  et  une  franchise  au- 
dessus  de  tout  éloge  : 

Le  triptyque  du  Buisson  ardent.  Quelle  singulière  aventure  !  Quatre  investigateurs 
principaux  s’étaient  occupés  avant  moi  de  René  d’Anjou,  comte  de  Provence,  et  du 
fameux  triptyque  de  la  cathédrale  d’Aix  (de  Villeneuve  -  Largement  ,  de  Quatre- 
barbes  ,  Renouvier  et  Lecoy  de  la  Marche)...  J’omets  les  écrivains  qui  ont  parlé 
accidentellement  du  retable  et  du  comté  de  Provence  :  Wagon,  Fœrster,  Mérimée, 
Passa  vent,  Kugler,  Michel  de  Maroles,  Boisserie,  d’autres  encore.  Personne  n’avait 
trouvé  le  moindre  texte  relatif  à  l’œuvre  mystérieuse,  personne  n’en  avait  trouvé 
l’auteur  au  moyen  de  renseignements  accessoires  et  d’inductions  logiques.  Enfin, 
j'étudie  la  peinture  avec  une  extrême  attention;  je  constate  la  ressemblance  positive, 
indéniable,  qui  existe  entre  la  facture  des  trois  tableaux  —  le  retable  de  Saint-Bavon 
à  Garni,  la  Fontaine  de  Vie  de  Lille  et  le  Sauveur  en  croie  de  Nuremberg —  et  le  style 
de  Van  der  Meire  ;  je  groupe  autour  de  cette  donnée  les  preuves  les  plus  claires,  les 
plus  solides,  ou  si  le  mot  preuve  semble  trop  fort,  les  vraisemblances  les  plus  spé¬ 
cieuses.  les  présomptions  les  plus  convaincantes,  et,  à  peine  ai-je  achevé  ma  démon¬ 
stration,  qu’un  texte  sort  de  l'ombre  pour  annuler  toute  ma  dialectique;  un  peintre 
absolument  ignoré  se  dresse  devant  moi  comme  un  fantôme,  et  me  dit  avec  un  sourire 
moqueur  :  «  Vous  avez  très  bien  raisonné,  grave  historien;  vous  avez  fait  les  efforts 
les  plus  méritoires  pour  découvrir  l’auteur  du  Buisson  ardent  et  vous  pensiez  avoir 
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réussi;  vous  aviez  même  persuadé  presque  tous  vos  lecteurs;  mais  la  Science  a  de 
pénibles  mécomptes,  le  sort  vous  a  tendu  un  piège  :  c’est  moi  :  Nicolas  Froment, 
dont  vous  n'aviez  jamais  rencontré  le  nom,  qui  ai  peint  le  triptyque  de  la  cathédrale 
d’Aix.  et  le  préfet  des  Bouches-du-Rhône  va  vous  en  donner  la  preuve1  ». 


Le  Miracle  de  saint  Mitre 
(Cathédrale  d’Aix-en-Provence). 


Depuis  lors,  le  fantôme  d’Enguerrand  Charonton  s’est  de  nouveau 
dressé  en  face  de  M.  Michiels.  Sans  être  prophète  ni  i  il  s  de  prophète,  je 
crois  que  d’autres  Froment  et  d’autres  Charonton  viendront  encore  faire  la 

1.  Les  Artistes  flamands  dans  l'Est  et  le  Midi  de  la  France ,  p.  539. 
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nique  aux  critiques  les  plus  habiles  et  les  plus  expérimentés.  Quand  il 
s’agit  de  ces  questions  d’auteur  et  même  d’école,  à  une  époque  encore 
insuffisamment  étudiée  comme  celle  qui  nous  occupe,  une  bonne  pièce 
d’archives  bien  authentique  vaut  mieux  que  toutes  les  dissertations  les 
mieux  écrites. 

Or,  il  n’y  a  aucune  pièce  d’archives  qui  démontre  en  quel  lieu  les 
artistes  d’Avignon  ont  fait  leur  apprentissage,  quelles  influences  ils  ont 
subies,  et  l’école  spéciale  où  ils  ont  puisé  leur  inspiration. 

Faut-il  en  conclure  qu’Avignon  a  possédé  une  école  indépendante, 
née  sur  le  sol  comtadin  ?  Il  faudrait  pour  cela  que  les  œuvres  qu’elle  a 
produites  eussent  entre  elles  des  points  communs  et  des  caractéristiques 
tellement  nettes  qu’on  put  la  différencier  des  autres  écoles.  En  esl-il  ainsi? 
En  ma  qualité  d’Avignonnais,  je  ne  demanderais  pas  mieux  que  de  répondre 
affirmativement.  En  l’état  actuel  de  la  question,  il  semble  que  tout  prouve 
le  contraire.  Trois  tableaux,  dont  l’authenticité  est  absolue,  un  certain 
nombre  d’œuvres  dont  l’origine  est  sûrement  avignonnaise,  ne  sont  peut- 
être  pas  des  éléments  suffisants  pour  arriver  à  une  conclusion  indiscu¬ 
table.  Cependant,  tout  porte  à  croire  que,  pendant  le  cours  du  xve  siècle, 
il  y  eut  à  Avignon  plutôt  des  écoles  particulières,  des  ateliers,  qu’une 
école  avignonnaise  proprement  dite. 

On  voit,  en  effet,  une  grande  ressemblance,  une  similitude  d'allure  et 
une  manière  presque  identique  de  traiter  un  personnage,  dans  l’évêque 
dos  volets  du  Buisson  ardent  et  le  Saint  Siffrein  du  Grand  Séminaire;  on 
aperçoit  des  relations  assez  intimes  entre  la  Résurrection  de  Lazare  des 
Offices  et  celle  de  M.  von  Kaulïman;  on  sent  bien  que  le  Diptyque  de 
Matheron  a  des  points  de  contact  avec  les  portraits  du  Buisson  ardent. 
Le  Miracle  de  saint  Mitre,  de  la  cathédrale  d’Aix,  malgré  ses  additions 
postérieures,  parait  bien  sorti  du  même  atelier  que  les  œuvres  précédentes, 
et  l’auteur  du  catalogue  des  Primitifs  français  a  bien  raison  de  les  attribuer 
à  l’école  de  Nicolas  Froment. 

Dans  cette  merveilleuse  peinture,  connue  sous  le  nom  de  Pietà  de 
Villeneuve ,  qui  n’est  ni  française,  ni  flamande,  ni  italienne,  et  qui,  précisé¬ 
ment  à  cause  de  cela,  paraît  être  l’œuvre,  je  ne  dirai  pas  la  plus  belle, 
mais  la  plus  étonnante  de  l’exposition  des  Primitifs,  j’entrevois  bien  de 
très  grandes  similitudes  de  style  avec  le  retable  de  Boulbon.  Les  deux 
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donateurs,  admirables  de  vérité,  ont  une  allure  identique,  le  même  modelé 
des  mains,  d’un  relief  et  d’une  vérité  surprenants,  le  même  surplis  large¬ 
ment  drapé  et  puissamment  façonné,  si  bien  qu’on  les  croirait  sortis, 
sinon  de  la  même  main, 
au  moins  du  même  ate¬ 
lier. 

Mais  quelle  ressem¬ 
blance  y  a-t-il  entre  ces 
peintures  et  celles  de 
Nicolas  Froment  ?  Quel 
point  de  contact  avec  la 
Saillie  Cité  d’Enguer- 
rand  Charonton?  Quelle 
similitude  entre  les  por¬ 
traits  de  Froment  et 
ceux  de  la  Pielà  et  de 
la  Résurrection  ;  ou  en¬ 
core  entre  ces  deux-ci 
et  celui  du  Bienheureux 
Pierre  de  Luxembourg , 
du  musée  d’Avignon, 
si  curieux  et  si  intéres¬ 
sant  ?  A  quel  aute ur  attri¬ 
bue  r a- 1- o n  l’Annoncia¬ 
tion  et  le  Saint  Michel 
du  musée  d’Avignon  ?  A 


Froment,  à  Charonton, 
à  l’auteur  de  la  Pielà  de 
Villeneuve  ?  Il  n’a  rien 


Cliché  Vareilles. 


P  O  H  TH  AIT  D’HOMME  INCONNU 
(Collection  de  l'abbé  Requin). 


de  commun  avec  aucun  de  ces  maîtres.  A  quel  atelier  connu  rattachera-t-on 
V Annonciation  de  l’église  de  la  Madeleine  d’Aix  ? 

Il  est  donc  fort  probable  qu’Avignon  n’a  pas  eu,  comme  les  Flandres 
par  exemple,  si  parva  licet  coinponere  magnis,  une  véritable  école  de 
peinture.  Mais  on  peut  dire  qu’elle  a  eu,  grâce  à  l’influence  du  séjour 
antérieur  des  papes,  à  la  munificence  de  ses  légats  et  au  bon  goût  de  ses 
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habitants,  une  longue  suite  d’artistes  de  grand  talent,  de  génie  même, 
qui,  venus  de  divers  points  de  la  France,  y  ont  laissé  des  œuvres  qui  font 
l'admiration  du  monde  entier.  Quoique  sans  lien  étroit  de  cohésion  entre 
eux,  formés  peut-être  par  des  maîtres  divers,  ils  n’en  ont  pas  moins 
produit  de  purs  chefs-d’œuvre.  Le  Buisson  ardent ,  la  Sainte  Cité ,  la  Piela  de 
Villeneuve,  la  Résurrection  de  Boulbon,  le  portrait  du  Bienheureux  Pierre 
de  Luxembourg ,  etc.,  etc.,  en  sont  la  preuve  indéniable.  C’est  dans  ce 
sens  qu’il  y  a  eu  une  école  avignonnaise,  glorieuse  pour  la  cité  des  papes, 
qui  lui  a  donné  asile,  glorieuse  aussi  pour  la  France,  où  les  peintres  qui 
l’ont  illustrée  avaient  vu  le  jour. 

En  résumé,  voici  la  conclusion  de  ce  travail.  Après  une  période  sur 
laquelle  les  renseignements  font  défaut,  et  qui  a  produit  les  peintures  de 
la  tour  Ferrande,  Avignon  vit  des  peintres  français  travailler  au  palais  de 
Jean  XXII  ;  puis,  sous  ses  successeurs,  rinlluence  prépondérante  passa 
aux  Italiens.  Il  est  facile  de  s’en  convaincre  par  les  fresques  du  palais  des 
papes,  de  la  chartreuse  de  Villeneuve  et  du  porche  de  la  métropole  d’Avi¬ 
gnon.  Dès  le  grand  schisme  d’Occident,  on  voit  les  Français  reparaître  ;  un 
des  premiers  fut  Bertrand  de  la  Barre,  dont  les  lils  s’établirent  à  Avignon. 
Au  xvc  siècle,  les  peintres  sont  tous  français,  sauf  Jean  Grassi,  qui  est  (l  ivrée 
en  Piémont.  Froment  est  d’Uzès,  Charonton  de  Laon,  Villate  du  Limousin, 
Dombetti  du  Maçonnais,  Grabuset  de  Besançon,  Chapus  et  Pacaud  d’Avi¬ 
gnon,  Changenet  de  Langres,  etc.  Au  xvi°  siècle,  Guigonis  de  Genève  et 
Simon  de  Chàlons  introduisent  l’influence  italo-flamande,  et  plus  tard,  à 
la  lin  du  xvi°  et  au  commencement  du  xvii°  siècle,  arrivent  des  Flandres 
mêmes  des  artistes  de  second  ordre,  comme  de  Haas,  Van  Banken,  William 
Greven  (qui  se  baptise  Guillaume  Grève),  qui  jouirent  d’une  réputation, 
sinon  d’une  valeur  considérable.  Ils  furent  détrônés  par  Nicolas  Mignard, 
les  Parrocel  et  Philippe  Sauvan,  qui  nous  amènent  jusqu’à  la  Révolution 
et  à  la  centralisation  à  outrance,  c’est-à-dire  à  la  fin  de  l’art  provincial. 


. 


